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O Documentário como Autorretrato: a Autorreferência do Autor na Obra 
Estudou-se sobre o filme documentário como autorretrato, apoiando-se num 
projeto prático (uma curta-metragem) e em três obras documentais, sendo elas, “O 
Homem da Câmara de Filmar” de Dziga Vertov, “Sherman’s March” de Ross 
McElwee e “Grizzly Man” de Werner Herzog.  
Analisou-se as formas de construção das narrativas dos filmes, confrontando-as 
com um trabalho prático, tendo em conta a autorreferencialidade e a presença da 
figura do realizador. 
Palavras-chave: autorrepresentação, autorreferência, documentário, autor, meta-













The Documentary Film as Self-portrait: the Self-reference of the Author in his 
Work 
The present study approaches documentary film as self-portrait, starting from a 
practical work (a short-film) and three documentary works: Dziga Vertov’s “Man 
with a Movie Camera”, Ross McElwee’s “Sherman’s March” and Werner Herzog’s 
“Grizzly Man”. 
This project analyses and compares the storyline (and the way it develops) of this 
films with a practical work, referring to this idea of self-reference and the presence 
of the director’s image. 
Keywords: self-portrait, self-reference, documentary film, author, meta-
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Os últimos quatro anos, que coincidem com os dois últimos anos da 
frequência no curso de Artes Plásticas da Faculdade de Belas Artes da Universidade 
do Porto e com os anos posteriores de frequência no presente Mestrado em 
Multimédia da Faculdade em Engenharia, foram um período caracterizado por uma 
vontade emergente em explorar o vídeo como um meio, como um veículo de 
transmissão de uma mensagem. Certamente pela natureza específica deste 
médium, ou seja, a manipulação do tempo e espaço, o registo de imagens vídeo 
tornou-se assim durante este período, em algo muito aliciante. 
Este manuseamento do espaço e do tempo tornou-se rapidamente, numa 
questão muito importante neste percurso pelas artes plásticas. Sempre numa ânsia 
em capturar o espaço físico (real) e o espaço não-físico (o meu espaço pessoal, 
imaginário), o meu corpo de trabalho teve presente na sua grande maioria um 
carácter autobiográfico e auto representacional, que tenta prolongar e combinar 
os dois espaços. Isto é evidente na representação de lugares que se relacionam com 
a minha “bolha” pessoal: casa de infância, casa de residência atual, o Porto, etc. 
Estas representações, muito por vontade minha, foram sempre as mais “puras” e 
as mais “fidedignas” possível o quanto a utilização da câmara possibilita, tentando 
sempre reduzir ao máximo a influência da câmara no que está ser observado, 
caindo com naturalidade num registo documental. 
 
Figura 1: “O Encadernador” (still) 
Esse registo documental tive posteriormente oportunidade de explorar em 
2013, já durante o Mestrado em Multimédia, com a unidade curricular 
Documentário. Aqui produzi a curta-metragem “O Encadernador”1 (em inglês, “The 
Bookbinder”), um minidocumentário de três minutos filmado na oficina Ana & 
Carvalho Encadernação e Tipografia, Lda., sobre o processo de encadernação 
manual de um livro. Seguindo uma abordagem observacional, não recorrendo a 
entrevistas, nem à encenação do plano e intervenção do processo dos 
intervenientes (neste caso, o processo normal de trabalho do encadernador), ou 
                                                          
1 Disponível em https://vimeo.com/61646677 
9 
 
seja, uma metodologia onde câmara se adequa e se adapta ao que é filmado e não 
o contrário, com uma lógica de redução ao máximo da influência da câmara na 
cena. 
Esta pequena experiência com o documentário, juntamente com a 
participação com “O Encadernador” nesse mesmo ano em dois festivais de cinema, 
o Arouca Film Festival e o FIKE 2013 (Festival Internacional de Curtas-metragens de 
Évora), acabou por ser um grande incentivo para a elaboração de um projeto que 
investigasse este tópico na teoria e, sobretudo, na prática. Tal projeto, enquadrado 
no ramo Cultura e Artes do Mestrado Multimédia, utiliza o documentário como 
uma ferramenta de autorrepresentação e de autorreferência (meta-cinema ou 
meta-documentário, neste caso) na sua construção, que confronta e compara três 
nomes e três obras de períodos de tempo distintos: “Homem da Câmara de Filmar” 
(1929) do realizador soviético Dziga Vertov, “Sherman’s March” (1986) do norte-
americano Ross McElwee e “Grizzly Man” (2005) do cineasta alemão Werner 
Herzog. 
Como se verá, para além de outras referências em “O Homem da Câmara de 
Filmar”, Dziga Vertov faz clara alusão ao ato de filmar e processo de edição e 
montagem do filme, seja quando vemos no ecrã o operador da câmara Mikhail 
Kaufman em diversos planos, seja quando observamos Elizabeta Svilova a trabalhar 
na montagem do filme. Já Ross McElwee assume “Sherman’s March” como uma 
busca pelo sul dos Estados Unidos por um documentário sobre William T. Sherman, 
general da União na Guerra Civil Americana, uma busca que se afasta várias vezes 
do pressuposto inicial, refletindo diversas vezes ao longo do percurso à frente da 
câmara sobre o que aconteceu e que rumo tomar. Outra obra referida é “Grizzly 
Man” de Werner Herzog. Aqui, Herzog utiliza imagens documentais capturadas por 
Timothy Treadwell durante os treze verões que passou em contacto com ursos da 
Reserva/Parque Nacional de Katmai, Alasca, EUA. Ao longo do filme podemos 
observar um crescimento de uma relação emotiva e pessoal entre Werner Herzog, 
Timothy e o resto dos intervenientes, à medida que a narrativa do documentário 
se desenrola e culmina no momento da morte de Timothy. 
Apesar da distância temporal, dos diferentes estilos, temas e narrativas dos 
três filmes, todos têm em comum o facto de os realizadores se referirem direta 
e/ou indiretamente ao próprio documentário e ao processo de produção, tanto 
utilizando a narração ou aparecendo fisicamente à frente da lente da câmara, 
adotando a obra como um artifício e uma construção, uma espécie de 
“documentário do próprio documentário.” Uma abordagem que também tentei 
explorar em “O Rapaz e a Bicicleta: à Procura de um Documentário”, uma curta-
metragem que teve como ponto de partida uma intenção em fazer um 
documentário sobre o Porto e a bicicleta, mas que acabou por se tornar numa 
reflexão sobre o próprio processo de execução deste trabalho prático, o que se 
relaciona manifestamente com os três filmes escolhidos e com o tema principal 
desta dissertação, a autorreferencialidade do próprio autor na obra. 
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O presente documento está dividido em três capítulos. No primeiro é feito 
uma retrospetiva do documentário, enquanto género cinematográfico. Refere-se 
aos primórdios do documentário e da câmara de filmar, que se confunde com o 
próprio início do cinema, focando sobretudo em três nomes: Eadweard Muybridge, 
Robert Flaherty e Dziga Vertov. No capítulo seguinte, é feita uma contextualização 
e resumo das obras documentais referidas, nesta ordem: “O Homem da Câmara de 
Filmar”, “Sherman’s March” e “Grizzly Man”. Por último, no terceiro capítulo, para 
além de descrever o processo de gravação e montagem do trabalho prático, analiso 
e comparo os três filmes, entre eles e entre esta mesma curta-metragem, tendo 
em conta esta ideia de autorreferencialidade, não esquecendo também o processo 





















“I am eye. I am a mechanical eye. I, a machine, am showing you a world, the likes 






A origem do documentário confunde-se com a própria origem do cinema. 
Início esse que assistiu desde logo a uma forte afinidade entre a lente da câmara e 
o homem. Desde os precursores do fim do século XIX, como as cronofotografias de 
Étienne-Jules Marey e o cinetógrafo de Thomas Edison, até às primeiras projeções 
públicas de imagens em movimento dos Irmãos Lumiére do final do século XIX, a 
câmara mostrou-se como um objeto capaz de servir as ciências, pela sua 
capacidade em representar o homem com frieza e objetividade, desvendando a 
“mecânica” dos seus movimentos e assumindo-se como um substituto do próprio 
olho humano. Algo a que o cineasta Soviético Dziga Vertov denominou de “cine-
olho” (kino-glaz) durante os anos 20, onde este teorizava que a câmara era o único 
instrumento capaz de capturar a realidade tal como ela é, mais fidedigno até que o 
próprio olho, mostrando o que seria impossível de observar doutra forma.  
Vertov apresentou esta teoria na terceira década do século XX, num período 
onde a indústria cinematográfica começava a crescer, mas esta possibilidade de 
expor o impossível através da câmara já era explorada muito antes, basta por 
exemplo, recuar à década 80 do século XIX, a Eadweard Muybridge e a Etienne-
Jules Marey. Dos primeiros nomes que mostraram não só o potencial da câmara, 
como também deram os primeiros passos para um conceito de montagem, ao 
mostrarem uma ideia de uma sequência de imagens: “Étienne Jules Marey e 
Eadward Muybridge. Estes dois investigadores demonstraram como há um 
momento inicial decisivo de registo sucessivo do movimento: um instante, seguido 
de outro instante, seguido de outro instante e assim sucessivamente, nas suas 
mínimas variações. Entre um momento e outro algo muda, e é nessa mudança que 
surge a imagem cinematográfica.”3 
Muybridge (1830-1903), nascido em Kingston, Reino Unido, emigrou para os 
Estados Unidos da América com cerca de 20 anos onde trabalhou como livreiro. 
                                                          
2 Dziga Vertov, Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annete Michelson, trad. Kevin O'Brien 
(Berkley e Los Angeles: University of California Press, 1984), 41. 





Após ter regressado a Inglaterra, para estudar fotografia, retornou aos Estados 
Unidos onde fez uma série de fotografias paisagísticas do Yosemite Valley. Em 1872 
foi contactado por Leland Stanford (que viria mais tarde a fundar a Universidade de 
Stanford), para fotografar um cavalo em pleno trote e galope. Apesar das dúvidas 
que reinavam na altura sobre esta questão4, Stanford acreditava que em certos 
momentos do galope, o cavalo ficaria com os quatro cascos em suspensão ao 
mesmo tempo, algo que até à altura nunca tinha sido observado. Em 1877, com o 
recurso a todo um aparato fotográfico, que envolvia doze câmaras fotográficas de 
alta velocidade colocadas em sequência numa pista de corrida em Palo Alto, 
Califórnia, Eadweard Muybridge capturou as primeiras imagens do impossível, o 
galope de um cavalo decomposto em doze imagens sequenciais, onde se via 
claramente a posição dos cascos nos vários instantes da corrida. 
 
Figura 2: “The Horse in Motion”, Eadweard Muybridge (1878) 
Esta experiência tornou-se o início de uma investigação sobre o movimento 
animal e humano, a ser desenvolvido por Muybridge alguns anos mais tarde, que 
utilizava o mesma técnica fotográfica, a cronofotografia (entretanto com o 
aumento do número de câmaras de doze para vinte e quatro), para capturar outros 
animais e o corpo humano numa série de atividades como a correr, a lutar, a 
dançar, etc.5. Posteriormente, muitas destas imagens viriam ser a base do 
zoopraxiscópio (1893), um dispositivo cujo funcionamento resumia-se a um disco 
giratório com ilustrações dispostas em sequência (pintadas à mão por cima de 
cronofotografias), sobre o qual era exposto um foco de luz na zona exterior (ver 
figura 3). Este foi o primeiro exemplo de um dispositivo capaz de projetar imagens 
verdadeiramente em movimento cujo nome curiosamente, indo à sua origem, 
significa algo como “instrumento de observação da vida em ação” (do grego, 
zôion=vida, prâxis=ação e skopion=observar algo). O que parece anunciar, com 
várias décadas de antecedência, o significado que os documentaristas, sobretudo 
aqueles ligados ao Cinema Vérité, viriam a dar à câmara de filmar: um aparelho de 
observação da realidade e do homem. 
                                                          
4 Ver por exemplo a pintura “Le derby d'Epsom” de Théodore Géricault (1821). 
5 As fotografias foram depois agrupadas numa coleção de volumes intitulada “Studies in Animal 




Figura 3: Lutadores de boxe, disco de um zoopraxiscópio, Eadweard Muybridge (1893) 
Com as cronofotografias e o zoopraxiscópio de Muybridge, estavam lançadas 
as bases para outros percursores da imagem em movimento, como a “espingarda 
fotográfica”6 do francês Etienne-Jules Marey e o cinetógrafo/cinescópio de Thomas 
A. Edison. Marey (1830-1904) era um fotógrafo que como Muybridge, tinha um 
interesse especial em estudar o movimento animal e humano. Em 1882 desenvolve 
a “espingarda fotográfica”, uma arma adaptada capaz de criar cronofotografias, 
capturando doze imagens por segundo sobrepostas. As grandes diferenças aqui 
entre estas cronofotografias e as de Muybridge, eram não só a forma como eram 
conseguidas (utilização de uma só câmara em vez de vinte e quatro, fruto da 
miniaturização e simplificação do equipamento fotográfico), como também o 
resultado (doze imagens sobrepostas numa só). Em 1890, Thomas A. Edison (1847-
1931) começa, juntamente com um dos seus associados William K. L. Dickson 
(1860-1935), “a patrocinar os primeiros filmes”7 através do cinetógrafo. No ano 
seguinte, apresentam o cinescópio, uma máquina que permitia ver através de um 
postigo (peephole), as imagens em movimento gravadas com o cinetógrafo. Com 
este, acabou por ser registado um dos primeiros autorretratos cinematográficos 
(senão mesmo o primeiro), filmado por Dickson e conhecido como “The Dickson 
Greeting”8 (1891), onde o próprio se filmou à frente da câmara movendo um 
chapéu da mão direita para a mão esquerda. 
 
Figura 4: Salto com vara, Etienne-Jules Marey (1885-95) 
                                                          
6 Em francês, fusil photographique 




Esta invenção do cinetógrafo acabou por ser o primeiro passo daquilo que é 
considerado tradicionalmente como o nascimento do cinema: a primeira exibição 
comercial pública de imagens em movimento, no Grand Café em Paris a 28 de 
Dezembro de 1895.9 Isto só se tornou possível com o cinematógrafo desenvolvido 
pelos irmãos Auguste (1862-1954) e Louis (1864-1948) Lumiére, uma câmara de 
filmar que não era mais que uma combinação da lanterna mágica, do cinetógrafo e 
cinescópio de Edison.  
A partir deste momento, começamos a assistir ao desenvolvimento do 
cinema como arte e como indústria, onde nomes como Georges Méliès (1861-1938) 
e D. W. Griffith (1875-1948) começavam a explorar o potencial da câmara de filmar 
em contar histórias, influenciados pela literatura e pelo teatro. Mas se nesta 
primeira década do século XX, o cinema de ficção já começava a dar sinais de um 
crescimento, o documentário foi perdendo espaço nas salas de cinema, excetuando 
as pequenas sequências noticiosas, as newsreels ou actualités (que eram na maior 
parte das vezes, encenações), geralmente exibidas em espaços muito específicos 
ou antes de uma exibição de um filme. 
Filmes do género como “Carmencita” (1894) de William K. L. Dickson e “La 
Sortie de l'Usine Lumière à Lyon” (1895) dos Irmãos Lumiére, onde retratavam em 
sequências de pequena duração trabalhadores, bailarinas, desportistas, etc., 
continuaram a ser produzidos, mas nesta altura não existia referência à vida ou 
contexto dos protagonistas, os filmes resumiam-se a representações de gestos, de 
processos e, no caso das newsreels, acontecimentos. Este padrão acabou por 
mudar em 1922, com Robert Flaherty e “Nanook of the North”. Um retrato do Inuit 
Nanook e do seu habitat, e o primeiro filme documentário a explorar e a refletir 
sobre a relação homem-câmara10 
 
Figura 5: Nanook fitando a câmara (still) 
Em 1973, Jean Rouch, cineasta principal do Cinema Vérité e antropólogo 
francês, que se interessou especialmente na relação homem-câmara, escreve assim 
                                                          
9 David Parkinson, History of Film (Londres: Thames & Hudson, 1995), 15. 
10 William Rothman, “The Filmmaker as Hunter: Robert Flaherty's Nanook of the North,” em 
Documenting the Documentary: Close Readings of Documentary Film and Video, ed.Barry Keith  Grant et 
al. (Detroit: Wayne State University Press, 1998), 23-39. 
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sobre “Nanook of the North”: “for Flaherty, in 1920 filming the life of the Northern 
Eskimos meant filming a particular Eskimo-not filming things, but filming an 
individual.”11 Rouch toca aqui numa ideia importante, explorada por Flaherty, para 
o desenvolvimento do documentário como género: a individualização e focalização 
da câmara num só homem, no indivíduo e na sua história. Claro que observando e 
investigando mais a fundo este filme, percebemos que este documentário envolve 
algo mais do que um simples registo documental da vida e habitat de Nanook. Por 
exemplo, vários aspetos do dia-a-dia do esquimó foram encenados para a câmara, 
a pedido de Flaherty. Contudo e apesar da encenação, não deixa de ser um 
testemunho fiel, que acaba por revelar muito sobre Nanook e sobre o seu estilo de 
vida: “o que é ficcional sobre Nanook reside na sua ficção que não é, de todo, 
ficção”12 
Mas se Flaherty teve de recorrer à ficção e à narrativa convencional para 
representar um homem, Nanook; sete anos mais tarde, surgia na União Sovética 
um filme que gritava por uma nova linguagem, uma linguagem puramente visual, 
sem utilização de intertítulos, sem atores, sem cenários, um filme que ambicionava 
“a criação de uma linguagem universal, livre da literatura e do teatro”13 e livre, 
portanto, da ficção: “O Homem da Câmara de Filmar” de Dziga Vertov. 
.  
                                                          
11 Jean Rouch, “Camera and Man”, Documentary Educational Resources, 1973, acedido 12 Junho, 2015, 
http://www.der.org/jean-rouch/pdf/CameraandMan-JRouch.pdf. 
12 William Rothman, “The Filmmaker as Hunter: Robert Flaherty's Nanook of the North,” em 
Documenting the Documentary: Close Readings of Documentary Film and Video, ed.Barry Keith  Grant et 
al. (Detroit: Wayne State University Press, 1998), 23-39. 



























Neste capítulo, apresentam-se os resumos das obras e os enquadramentos 
biográficos dos realizadores escolhidos.  
O primeiro, “O Homem da Câmara de Filmar” de Dziga Vertov, vem em 
sequência do capítulo anterior. Um dos primeiros cineastas a problematizar o 
documentário e sua relação com a realidade/homem, a par de Robert Flaherty, e o 
primeiro a assumir a autorreferencialidade.  
O segundo filme é “Sherman’s March” de Ross McElwee, o filme que 
apresenta o resumo mais extenso, pela sua maior linearidade da narrativa (o filme 
cuja história é a mais simples de resumir, mas não menos complexo de abordar por 
isso) e por ser o exemplo mais flagrante dos três. 
Por último, apresenta-se “Grizzly Man” de Werner Herzog, o documentário 
mais próximo temporalmente do nosso tempo, que vê na narração do próprio 




Vertov e “O Homem da Câmara de Filmar” 
 
Dennis Kaufman (1895-1954), mais conhecido pelo pseudónimo Dziga 
Vertov, foi um realizador soviético que se tornou célebre nos anos 20 graças à 
teoria kino-glaz, a qual comparava a câmara de filmar com o olho humano, que 
deveria servir como um instrumento de captação do quotidiano, do real tal como 
ele é, criando uma linguagem cinematográfica própria, livre da encenação e da 
teatralidade do estúdio. A grande matéria-prima do material cinematográfico era a 
realidade. Com base nas teorias “cine-olho” e uma refusa de utilização do estúdio, 
Dziga Vertov tentava captar a realidade tal como ela era vista, utilizando vários 
tipos de planos (close ups, cross-cutting, etc), slowmotion, colocando a câmara em 
motociclos e locomotivas, criando sequências de imagens caóticas, que negavam 
as ideias convencionais de narrativa. A ficção era vista como isso mesmo, uma 
narrativa imaginária e irreal, assim, a ideia de utilização do estúdio, do argumento, 
dos atores, etc., era rejeitada. 
 
Figura 6: Dziga Vertov 
Nascido Denis Arkadievitch Kaufman em 1896, Dziga Vertov cresceu em 
Byalistok, Polónia (na altura pertencente à União Soviética). Teve dois irmãos 
Mikhail e Boris, seguindo ambos mais tarde carreiras ligadas ao cinema. Ainda novo, 
estudou música do Conservatório de Byalistok, escola que acabou por abandonar 
por causa da mudança forçada para Moscovo, devido à Grande Guerra. Na Rússia 
começou a escrever ficção científica e a estudar medicina em St. Petersburgo. Em 
1917 entra no Moscow Cinema Committee, trabalhando como editor nas primeiras 
séries de newsreels russas, onde estudou as várias técnicas de edição que irá utilizar 
mais tarde. Aqui durante a Guerra Civil Russa, Vertov captou imagens que se 
tornariam a base de algumas das suas primeiras obras cinematográficas (“The 
Anniversary of the October Revolution” e “Battle of Tsaritsyn” de 1919 e 1920, 
respetivamente). Mais tarde, formou Kinoki (“Grupo Cine-olho”), que se tornou 
responsável pela publicação de uma série de manifestos que suportavam a teoria 
“cine-olho”, e também responsável pela produção de uma série de filmes intitulada 
“Kino-pravda” (“The Film Truth”) que misturava imagens factuais antigas com 




A versão deste filme visionada, conta com a banda sonora elaborada pela 
banda britânica, que mistura jazz com música eletrónica, The Cinematic Orchestra. 
Esta versão em específico, foi exibida num cine-concerto no Porto 2001: Capital 
Europeia da Cultura, no programa “O Olhar de Ulisses” do módulo “Odisseia nas 
Imagens” que apresentou várias obras importantes do cinema, servindo como 
prelúdio do festival.14 
 
“ATTENTION VIEWERS: 
This film is an experiment in cinematic communication of real events. 
Without the help of Intertitles, without the help of a story, without a help of 
theatre. 
This experimental work aims at creating a truly international language of 
cinema based on its absolute separation from the language of theatre and 
literature."15 
 “O Homem da Câmara de Filmar” começa assim com estas palavras (em 
cima) de Vertov. Um filme sem intertítulos, sem história e sem atores, que pretende 
distanciar-se ao máximo da literatura e do teatro, criando uma linguagem única, a 
kino-pravda, um linguagem que capta a realidade tal como ela é. Logo após este 
manifesto, o filme arranca com duas sequências curiosas, no que são duas 
sequências características de uma autorreferência ao cameraman e ao próprio 
filme. Numa temos uma sobreposição de Mikhail Kaufman em cima de uma câmara 
de filmar, quase como tivesse em cima de uma ravina, a observar a paisagem. 
Noutra, vemos uma sala de cinema e o preparar de o início de uma sessão de 
cinema, uma sessão onde é exibido nada mais, nada menos, que “O Homem da 
Câmara de Filmar”. 
 
Figura 7: Superimposição de M. Kaufman com uma câmara (still) 
                                                          
14 Amilcar Correia, “O Homem da Câmara de Dziga Vertov”, em Odisseia das Imagens, de Sociedade 
Porto 2001 (Porto: Porto 2001 SA, 2001), 396-402. 
15 O Homem da Câmara de Filmar. Realizado por Dziga Vertov. 1929. 
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A partir daqui, entramos numa “viagem” de planos que incluí imagens da 
cidade intercaladas com close ups de montras, máquinas, etc. Um plano de um 
carro, que para junto a uma porta e onde o cameraman entra a bordo com a 
câmara. Planos do quotidiano da cidade (alguém a varrer, alguém a vestir-se, o 
movimento das ruas, etc). E pela primeira vez, algo que será recorrente ao longo 
do filme, o plano da lente da câmara e uma superimposição célebre desta com um 
olho. 
 
Figura 8: Superimposição olho/câmara (still) 
Resumindo, temos em “O Homem da Câmara de Filmar”:  
- Uma obra vanguardista que retrata os trabalhadores soviéticos e o cinema. 
- Utiliza técnicas pouco comuns (na época) de edição e de filmagem para 
retratar um dia-a-dia citadino. 
- Vertov não captura apenas a realidade, ele transforma-a utilizando o cine-
eye, ultrapassando os limites das formas convencionais de observação. 
- Vertov tentou sempre relacionar os trabalhadores/operários às máquinas. 
- Este manifesto do filme relaciona-se com um anterior escrito em 1922 por 
Vertov, onde este critica o cinema mais tradicional, o qual ele chama de “dramas 
psicológicos”, clichés, cópias de cópias, intimamente ligado às convenções literárias 
e do teatro. 
- Vertov desejava criar cinema que tivesse um ritmo próprio e específico, que 
não fosse encontrado em mais nenhum lugar. 
- Para Vertov, esta ênfase no emocional (psicológico) interfere com a relação 
operário-máquina. 
- “O Homem da Câmara de Filmar” está dividido em nove movimentos 
orquestrais, muitos deles utilizando cortes rápidos, sobreposições radicais e 
múltiplas exposições, interligando operários e máquinas em celebração. 
Manípulos, interruptores, rodas e operários movem-se em sincronização. 
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- À medida que Vertov mostra um lado “divertido” do trabalho, o ritmo dos 
trabalhadores e das máquinas, ele sente ao mesmo tempo que o “fazer cinema” 
(grande parte como meio tecnológico) é um elemento importante desta realidade 
mecânica. 
- Para além de enaltecer operários, máquinas e o cinema como parte da 
realidade soviética, Vertov utiliza o cine-eye para transcender a própria realidade 
que ele captura: “I am kino-eye, I am mechanical eye, I, a machine, show you the 
world as only I can see it” e “my path leads to the creation of a fresh perception of 
the world I decipher in a new way a world unknown to you.”16 
  
                                                          
16 Dziga Vertov, Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annete Michelson, trad. Kevin O'Brien 
(Berkley e Los Angeles: University of California Press, 1984), 41. 
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McElwee e “Sherman’s March: A Meditation on the Possibility of 
Romantic Love in the South During An Era of Nuclear Weapons 
Proliferation” 
 
Ross McElwee (n. 1947) nasceu e cresceu na Carolina do Norte, Estados 
Unidos da América. Graduou-se na Universidade de Brown e mais tarde no 
Massachusetts Institute of Tecnology concluiu curso de mestrado ligado ao cinema 
que tinha como principais responsáveis Richard Leacock e Edward Pincus, 
realizadores profundamente ligados ao Direct Cinema. A carreira cinematográfica 
de McElwee começou em Charlotte, Carolina do Norte, como operador de câmara 
num noticiário local e diversos programas. Mais tarde, num regime de freelancer, 
trabalhou mais uma vez como operador de câmara para os realizadores D. A. 
Pennebaker e John Marshall, nomes também importantes do cinema direto norte-
americano. Em 1976, McElwee começa a produzir e a realizador os seus próprios 
documentários. Desde 1986 que é professor no Department of Visual and 
Environmental Studies da Universidade de Harvard. 
 
 Figura 9: Ross McElwee em 1971  
McElwee produziu sete longas-metragens e também diversas curtas-
metragens. O estado onde cresceu, Carolina do Norte, é claramente uma grande 
influência para os documentários de McElwee, pois foi palco da maioria das suas 
obras, como “Sherman´s March”, “Time Infinite”, “Six O'Clock News” e “Bright 
Leaves”, o que reforça o fator autobiográfico dos seus trabalhos. “Sherman´s 
March” arrecadou vários prémios em festivais de cinema incluindo o de Melhor 
Documentário do Sundance Film Festival, sendo mencionado pelo National Board 
of Film Critics como um dos melhores filmes do ano 1986. Também “Time Infinite” 
e “Six O'Clock News” foram galardoados várias vezes, este último, pelo Hawaii 
International Film Festival, o que mostra que estamos na presença de um realizador 
com bastante reconhecimento no meio cinematográfico norte-americano, apesar 
de grande parte dos seus filmes terem sido já exibidos e transmitidos fora dos EUA, 
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como Alemanha, França e Reino Unido. Em Portugal, teve direito a uma 
retrospetiva e masterclass no Doclisboa em 2005.17 
Como referido, Leacock e Pincus foram grandes referências deste realizador. 
“Diaries” (1971-76) de Edward Pincus foi um projeto bastante aclamado aquando 
o seu lançamento. Foi o primeiro trabalho realizado por este autor sobre o seu 
universo pessoal, ou seja, sobre a sua vida conjugal e familiar. Gabriel Tonelo 
considera “Diaries”, a par de “Walden: Diaries, Notes and Sketches” (de Jonas 
Mekas) e da série “Yoman” (de David Perlov), como um dos mais importantes 
documentários ligados à autorrepresentação18. Assim, Pincus na possibilidade de 
documentar o ambiente familiar, e Leacock na valorização do take e do plano, são 
grandes pilares do trabalho singular de Ross McElwee. 
O trabalho deste realizador define-se assim numa espécie de obsessão em 
documentar momentos do quotidiano e relações afetivas/familiares, num primeiro 
momento, entre ele próprio, pais e irmãos, num segundo momento, entre mulher 
e filhos, trabalhando sobre ele próprio de uma forma tão direta e assumida, nunca 
repetida por outro realizador. Em “Sherman´s March” (1986), filme mais conhecido, 
há uma procura, frustrada, por um relacionamento amoroso. Sete anos mais tarde, 
em “Time Infinite” (1993), já é possível observar o realizador casado e com um filho, 
Adrien. Em “Bright Leaves” (2003), Adrien já é um pré-adolescente, mantendo um 
relação tensa e distante com o pai. Agora em “Photographic Memory” (2011), com 
Adrien na idade adulta, esta relação distante de pai-filho é confirmada. Desta 
forma, cada filme é um capítulo da narrativa de McElwee, onde assistimos a um 
processo contínuo de desenvolvimento da narrativa, num processo autobiográfico 
contínuo que tem durado 30 anos (!). Outra característica interessante é a forma 
como ele trabalha o plano, claramente influenciado pelo Direct Cinema/Cinema 
Vérité, e a utilização do voice over (sendo notório a importância da escrita), 
aproximando-o do ensaio literário e do film essay. 
 
The Act of Seeing with One's Eyes 
A carreira deste realizador começou de uma forma bastante interessante, a 
qual é importante perceber, pois acabou por ter uma grande influência no 
desenrolar desta. Como é possível ler no capítulo escrito pelo próprio realizador 
intitulado “The Act of Seeing with One's Eyes”, do livro “The Last Physician: Walker 
Percy and the Moral Life of Medicine”, McElwee escreve sobre o seu início de 
carreira, como o livro “The Last Gentleman” de Walter Percy que o influenciou e 
ajudou a criar uma forma e uma técnica específica de fazer documentários, 
primeiramente explorada em “Backyard” e, mais tarde, em “Sherman's March”. 
                                                          
17 Eurico de Barros, “De volta ao real,” Diário de Notícias, Junho 25, 2005, 34. 




As primeiras gravações para Backyard começaram em 1976, ainda durante a 
frequência do curso de cinema. Já nesta altura McElwee pretendia documentar a 
sua própria vida, desde relações familiares aos espaços habitados por ele, seguindo 
uma técnica próxima do Cinema Verité/Direct Cinema: “I wanted it to be a highly 
subjective autobiographical film work that nonetheless used the time-honored 
technique of cinema verité: no interviews, no setting up of scenes, no directing of 
people who appeared on the film. I would simply observe with my camera life as it 
unfolded around my father's house or in the backyard over a summer”19. Durante 
dois meses McElwee filmou a vida quotidiana à volta da sua casa e as pessoas que 
lá vagueavam: o jardineiro a tratar do pátio, a criada a lavar os pratos, etc, com isto 
tentando capturar o invisível, “campos de força” e “pontos de pressão 
psicológica”20, com a morte recente da sua mãe e a partida do irmão para o 
primeiro ano do curso de medicina (algo que McElwee sempre se interrogou). 
Durante estes dois meses, nada de relevante acontece, excetuando a festa de 
despedida e a partida do irmão, sendo o único evento importante na narrativa do 
filme, onde “life just goes on, calmly and methodically aroud the house”21. Após a 
conclusão das filmagens para “Backyard”, a edição ficou em stand by (para após a 
conclusão do curso), já que McElwee sentia dúvidas em relação a estas questões, 
esperando que após a graduação tivesse mais certezas e estes tópicos ficassem 
mais claros. 
Acabado o curso, McElwee não começou logo a editar o filme. Nesta altura 
duas questões o preocupavam: a pretensão (ou insegurança) em seguir uma 
carreira ligada ao cinema/documentário e à cidade onde morava, Boston. Tanto o 
avô, o pai, o irmão e outros familiares, seguiram carreiras ligadas à medicina, área 
a qual também McElwee sentia alguma atração. Achando que a medicina era “the 
noblest of professions, coupling compassion and science, exacting the talents of the 
brain, the hand, and the heart, while delivering financial security in the bargain”22. 
Sobre Boston, McElwee vivia num estúdio em Cambridge (ele estudava no MIT), 
sentindo dificuldades em se adaptar à cidade, muito por culpa do clima frio, do caos 
da área metropolitana de Boston, das tensões raciais entre brancos e negros, etc. 
Por fim, no meio de toda esta confusão, McElwee acabou por conseguir um 
emprego no WGBH, um estúdio de televisão afiliado à PBS, fazendo a sincronização 
entre filme de 16 mm e faixas de áudio para a série premiada sobre ciência, Nova. 
Um pouco mais tarde, Ross McElwee teve acesso ao livro “The Last 
Gentleman”, de Walker Percy. Livro esse que achou que fazia o seu retrato 
psicológico na perfeição: “I felt that Percy had somehow gained acess to my 
                                                          
19 Ross McElwee, “The Act of Seeing with One's Eyes,” em The Last Physician: Walker Percy and the 
Moral Life of Medicine, ed. Carl Elliot et al. (Durham e Londres: Duke University Press, 1999), 17-37. 
20 “Force fields e psychological pressure points” no texto original. 




beleaguered twenty-nine-year-old soul”23. Mais do que se identificar com a 
personagem principal, William Barrett, McElwee encontrou muitos pontos em 
comum, desde problemas que afetavam Barrett, como confusão e uma sensação 
de deslocamento com o espaço que o rodeava, até à forma como ele observava o 
mundo (a certo ponto na narrativa, a personagem adquire um telescópio, para 
observar o que estava para lá da janela), algo que, segundo McElwee, o influenciou 
muito na forma como ele utiliza câmara. O telescópio (tal como a câmara de filmar) 
como objeto que intermedeia o utilizador da realidade, que o separa e o afasta, 
mas que ao mesmo tempo o aproxima, transformando e penetrando no “coração 
das coisas”24 
Aqui é claramente possível fazer um paralelismo com Dziga Vertov. Já nos 
anos 20 que Vertov tinha percebido este poder que câmara tem em transformar a 
realidade, como McElwee afirma, a câmara tem o poder de transformar o mundano 
e o ordinário em algo mágico, quando visto através de uma lente. Esta é uma ideia 
que se percebe perfeitamente quando observamos “O Homem da Câmara de 
Filmar” e também quando Vertov se referia ao “cine-olho”. 
 
Sherman’s March 
Como se observou, o local onde McElwee nasceu é uma grande influência na 
obra dele, sendo cenário de vários documentários. Em “Sherman's March” por 
exemplo, o realizador pretendia fazer um documentário que explorasse a forma de 
como a guerra civil norte-americana ainda estaria presente na vida das pessoas do 
sul dos EUA, dos estados Carolina do Sul e Carolina do Norte sobretudo. Conhecida 
como The Sherman´s March to the Sea, a campanha militar liderada por William T. 
Sherman (um dos líderes militares da União) foi responsável pela destruição de 
várias linhas de comboio, linhas de telégrafo, pontes, plantações de milho e 
algodão, ao longo da marcha que se iniciou em Atlanta e que terminou com a 
tomada do porto naval de Savannah, isto tudo em pleno território da 
Confederação. Mas o que aparentemente começou como uma tentativa de fazer 
um documentário sobre esta campanha militar, depressa seguiu um rumo 
completamente diferente. 
Das próprias palavras do realizador25 consegue-se retirar algumas ideias 
bastante importantes em toda a metodologia (ou ausência dela) no trabalho de 
Ross McElwee. A primeira é o facto de ele trabalhar com frequência temas 
relacionados com um determinado espaço físico, a sua terra natal e 
cidades/estados próximos, no caso de “Sherman's March”, a relação dos habitantes 
dos estados da Geórgia e Carolina do Sul com a guerra civil norte-americana. Outro 
                                                          
23 Ross McElwee, “The Act of Seeing with One's Eyes,” em The Last Physician: Walker Percy and the 
Moral Life of Medicine, ed. Carl Elliot et al. (Durham e Londres: Duke University Press, 1999), 17-37. 
24 “Penetrated to the heart of things” no original. 
25 Ver Sherman’s March (director’s statement) em Anexos. 
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ponto importante é a forma empírica e improvisada, ou seja, a facilidade com que 
McElwee se afasta deste ponto de partida e avança para outro tema 
completamente diferente (incorporando este mesmo processo no próprio 
documentário, o que reforça esta ideia de simbiose entre a sua vida profissional e 
vida pessoal). 
 
Figura 10: William T. Sherman (still) 
“Sherman's March” é um filme que tem uma narrativa bastante peculiar, por 
acontecer em várias instâncias e por ser muito pouco tradicional, mas é um 
exemplo claro de autorrepresentação do realizador num documentário. O filme 
arranca com uma breve narração (curiosamente, o narrador desta voice over é 
Richard Leacock, um dos seus mentores) sobre a o general Sherman e a sua 
campanha militar no sul dos Estados Unidos (conhecia nos EUA pela Sherman's 
March to the Sea) durante a guerra civil, mas é prontamente interrompida pela voz 
do próprio McElwee, narrando um fim de uma relação que o realizador mantinha 
com uma mulher em Nova Iorque e sobre a intenção do realizador em partir para 
sul, para visitar a família e para começar as gravações de um documentário, onde 
McElwee pretendia capturar os vestígios e atuais consequências da “Sherman's 
March” nos estados do sul. 
 
Figura 11: McElwee no estúdio em Nova Iorque 
Desde logo nesta pequena sequência temos dois exemplos de 
autorrepresentação do realizador, na forma como a narração é feita e o que é dito 
na narração. Num primeiro nível, na maneira como a voz of é dita, temos a inclusão 
da voz de McElwee, narrando na primeira pessoa, sendo algo que se repetirá ao 
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longo de todo o filme. Num segundo nível, no conteúdo do que é narrado, temos a 
referência à vida pessoal do realizador e ao próprio processo de gravação do 
documentário. 
 
Figura 12: McElwee a divagar sobre Sherman (still) 
Já em Charllote, encontra a família (pai, madrasta e irmã) e vários amigos, 
que sabendo da situação amorosa de Ross McElwee e da pretensão dele em viajar 
pelo sul para filmar o documentário, aconselham-no a conhecer alguém e a utilizar 
a câmara como pretexto para iniciar conversa, conselho esse que acaba por se 
tornar no mote principal de todo o filme, a par da intenção inicial de documentar a 
Sherman's March to the Sea. 
 
Figura 13: Pat (still) 
A primeira pessoa com que McElwee se encontra é Pat, atriz de Nova Iorque, 
com quem viaja para Atlanta para participar num casting. Após a partida de Pat, 
McElwee encontra-se em Atlanta sem saber o que fazer e sem rumo para o 
documentário. É aqui neste ponto que McElwee se dirige pela primeira vez 
diretamente para a câmara (outra característica recorrente no trabalho deste 
realizador), onde este fala sobre os sentimentos que tem para com Pat e sobre esta 
dificuldade em dar um rumo ao documentário. Este tipo de planos e o que 
significam são obviamente fundamentais naquilo o que é considerado 
autorreferência no documentário. São planos onde o próprio realizador não só se 
mostra fisicamente para câmara (assemelhando-se à narração recorrendo à própria 
voz), representando-se diretamente para o espetador, como também são 
monólogos sobre o próprio processo de gravação, sobre as relações, sobre o que 
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ele planeia fazer de seguida, etc., o que se aproxima claramente de uma ideia de 
diário. 
 
Figura 14: McElwee e Winni (still) 
De volta a Charllote, McElwee reencontra Claudia e visita com ela um 
abrigo/refúgio nuclear. Parte depois para Savannah onde passa bastante tempo 
com Winni. Durante este trajecto, os monólogos dirigidos para câmara repetem-se, 
aludindo várias vezes à dificuldade que o realizador sente em adormecer. Reflete 
também sobre William Sherman, sobre o quanto este era odiado tanto pelo sul 
como pelo norte. Novamente na sua terra natal, em Charleston, o realizador visita 
com Charleen (“protagonista” do documentário “Charleen”, realizado por McElwee 
em 1977) diversos bunkers, monumentos e vestígios da guerra civil. Após conhecer 
Joyos e após uma viagem de 5 meses pelo sul, McElwee volta a Boston, para dar 
aulas e para frequentar um curso de História da Música onde conhece Pam. 
 





Herzog e “Grizzly Man” 
 
Werner Herzog é um realizador alemão nascido no ano 1942 em Munique. 
Cresceu numa localidade remota na Baviera, estudando mais tarde História e 
Literatura Alemã em Munique e em Pittsburgh, nos EUA. Realizou o primeiro filme 
em 1961 com 19 anos de idade, iniciando uma carreira extensa que incluí filmes de 
ficção como “Aguirre, Wrath of God” (1972) e “Fitzcarraldo” (1982), e mais tarde 
na sua carreira, documentários como “Little Dieter Needs To Fly” (1997) que conta 
a história de Dieter Dengler, um piloto ao serviço da Marinha Americana que escapa 
de um campo de concentração vietnamita durante a Guerra do Vietnam; “Grizzly 
Man” (2005); “Encouters at the end of the World” (2007), um filme que narra a 
viagem de Herzog e Peter Zeitlinger à Antártida e seus encontros com localizações 
e cientistas locais. 
 
Figura 16: Herzog durante as gravações do filme “Bad Lieutenant” (2009) 
Herzog é outro autor importante neste campo do documentário 
autorreferencial. Tem uma filmografia documental (e de ficção) extensa iniciada na 
década de 60, estando associado com o movimento Novo Cinema Alemão. Onde 
tal como Ross McElwee, ele próprio é indissociável da narrativa, seja através do 
voice over ou como um elemento ativo na narrativa e desenrolar do filme em obras 
como “Grizzly Man” (2005) e “Encounters at the End of the World” (2007). É de 
salientar também um tópico do manifesto escrito pelo próprio na “Minnesota 
Declaration”26, onde este afirma “filmmakers of cinema verité resemble tourists 
who take pictures amid ancient ruins of facts”27, fazendo uma clara alusão à ideia 
(muito presente no Cinema Vérité) de que o realizador não deve interferir com a 
realidade e com o objeto a ser documentado. Neste caso, é possível afirmar que a 
presença constante da persona de Herzog, como iremos ver, nos seus 
documentários e sobretudo em Grizzly Man é uma crítica clara a esta ideia. 
                                                          
26 Disponível na íntegra em Anexos 




“Grizzly Man” conta a história de Timothy Treadwell. Timothy era um ativista 
fascinado por ursos e que conviveu com eles, no seu habitat natural, durante treze 
verões consecutivos numa reserva natural no Alasca, Estados Unidos da América. 
Nos últimos cinco verões, Timothy capturou em vídeo as suas aventuras, e nos 
últimos três verões, fez-se acompanhar pela sua namorada, Amie Huguenard. Em 
2003, no décimo terceiro verão, ambos foram encontrados mortos junto ao 
acampamento. É um filme que conta com imagens capturadas pelo próprio 
Timothy durante as suas estadias no parque, testemunhos de pessoas que de 
alguma forma se relacionaram com o protagonista ou com o acontecimento, mas o 
grande elemento que dá dimensão ao filme é o próprio Herzog e a sua narração, 
elemento que orienta a narrativa. 
 
Figura 17: Timothy Treadwell no plano inicial do filme (still) 
Este filme Werner Herzog começa com um plano de Timothy Treadwell 
(1957-2003), nascido em Long Island, Nova Iorque. Treadwell era uma ativista e um 
defensor dos direitos dos animais, ganhando notoriedade com as expedições que 
fez no Alasca, no Parque Natural de Katmai, onde passou uma série de verões em 
contacto próximo com os ursos locais. Em 2001, escreve juntamente com Jewel 
Palovak o livro “Among Grizzlies: Living with Wild Bears in Alaska”, onde narram a 
experiência destas expedições. Ambos fundam a “Grizzly People”, uma associação 
com o objetivo de proteger e preservar o Urso Castanho e seu habitat28. 
Rapidamente, a história de Timothy ganhou reconhecimento, dando aulas de 
sensibilização por todo o país a crianças e aparecendo na televisão por diversas 
vezes (com presenças no “Discovery Channel” e no “Late Show with David 
Letterman”). 
Nas cinco últimas expedições, Timothy levou com ele material fotográfico e 
uma câmara de filmar. Com a qual tinha uma relação direta e pessoal, servindo 
como diário, onde ele refletia e divagava sobre o que sentia, e como um 
instrumento de captura de imagens, inéditas até a altura pela sua proximidade, dos 
ursos daquele parque. Estas imagens, juntamente com as divagações de Treadwell 
e a narração por parte de Herzog (com constantes considerações e comentários), 
são o principal elemento narrativo deste documentário. Reflexões de ambos que 




entram constantemente em confronto ao longo do filme. Se por um lado, há uma 
empatia por parte do cineasta com Timothy no que toca às imagens, há também 
desacordo quando, por exemplo, Timothy exaltado critica severamente os 
responsáveis do parque natural (Herzog neste instante até acaba por silenciar o 
áudio do áudio por alguns momentos, o que reforça a posição do realizador). 
Um plano que sobressai imediatamente nesta obra é quando Herzog pede a 
Jewel para ouvir a cassete com o áudio do momento da morte deles (Timothy e 
Amie tinham a câmara a gravar, mas esqueceram-se de retirar a proteção da lente). 
É um plano que surge em meados do filme. A câmara está apontada para Jewel a 
segurar numa câmara (aquela com o áudio) e vemos à esquerda, Herzog 
ligeiramente de costas para nós, com uns auscultadores. Após escutar em silêncio, 
o realizador descreve o que ouviu, e visivelmente emocionado, comenta para Jewel 
que ela não deverá em circunstância alguma ouvir a cassete, e pede até a sua 
destruição. 
Analisando esta instância segundo esta perspetiva autorreferencial, esta 
pequena sequência é claramente a mais importante de todo o filme. Para além da 
óbvia presença física neste segmento (apesar de não totalmente, Herzog mostra-
se para câmara), não esquecendo também toda a narração, temos os sentimentos 
do realizador, perante o que o desenrolar da narrativa, totalmente visíveis na 
película. Herzog podia simplesmente não nos mostrar este segmento ou o ter feito 
doutra forma. Então porque é que o fez? Para valorizar a carga dramática da 
sequência, da morte de Timothy? Para mostrar o que sentia e a sua posição que 
teve durante a produção do filme em relação ao sucedido? 
 
Figura 18: Herzog no momento em que houve o áudio (still) 
“Pode-se dizer que esse momento é um dos pontos altos da interação entre 
Herzog e a narrativa, que não poderia ter sido alcançado através da narração em 
over, por exemplo, devido justamente à necessidade do embate direto entre 
diretor e personagem. (…) Levando em consideração toda a atividade reflexiva de 
Herzog em O Homem Urso, pode-se pensar que embora não se trate de um 
autorretrato (como negado pelo próprio diretor), a interação entre Herzog e a 
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narrativa é de fato um elemento imprescindível para a construção do 
documentário.”29  
                                                          
29 Gabriel Tonelo, “Werner Herzog, Documentarista: Figuras da Voz e do Corpo” (diss. Mestrado, 




























Fazendo uma síntese do que sido expresso até aqui, tanto Dziga Vertov, Ross 
McElwee e Werner Herzog são realizadores que, cada um à sua maneira, têm uma 
relação muito próxima com a câmara. Vertov usou-a para mostrar o que era 
invisível a olho nu, McElwee utilizou-a (e continua a utilizar) para se encontrar a si 
próprio (nas suas próprias palavras: “It´s like I´m filming my life to have a life to live 
with"30) e Herzog, viu na câmara um meio para se expressar e para alcançar aquilo 
ele próprio intitula de ecstasiatic truth.31 
Neste capítulo, concentrar-se-á numa experiência e relação pessoal com a 
câmara. 
Na primeira parte, é exposto os cinco modos do documentário, teorizados 
por Bill Nichols, sendo um deles, o modo reflexivo. 
De seguida, analisar-se-á o trabalho prático “O Rapaz e a Bicicleta: à procura 
de um documentário”, explicando o processo de gravação e edição da curta-
metragem, e até o próprio processo teórico da dissertação. 
Por último, a terceira parte, refere-se a esta ideia de autorreferência, usando 
um texto de Basil Tsiokos como um “contrapeso” entre os três realizadores e a 
curta-metragem. 
  
                                                          
30 Sherman’s March: A Meditation on the Possibility of Romantic Love in the South During An Era of 
Nuclear Weapons Proliferation. Realizado por Ross McElwee. 1986. 
31 “On the Absolute, the Sublime, and Ecstatic Truth,” Werner Herzog Official Website, acedido 25 de 
Junho, 2015, http://www.wernerherzog.com/docs/doc_text_absolute.pdf. 
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O Modo Reflexivo do Documentário 
 
Como vimos, o documentário tem como grande pretensão representar a 
realidade observável, segundo Grierson “o material cru da atualidade”32. Constrói 
um testemunho do passado e do presente, tal como um documento histórico, 
através das pessoas e eventos. Este testemunho, muito por culpa do rótulo dado 
ao documentário como “autêntico” ou “realista”, é considerado normalmente 
factual e verdadeiro, o que influencia logo o espectador, ainda antes de este ver o 
filme. Contudo, considerar o documentário como factual e verdadeiro, não é o 
mesmo que afirmar que tudo o que é mostrado num documentário possa ser real 
(basta nos lembrarmos de “Nanook of the North”). Interessa antes questionar, 
como diz Manuela Penafria, “o quão fiel é o documentário à realidade”33 Esta 
pretensão à realidade é baseada numa espécie de contrato entre o realizador e o 
espectador, numa suposta relação de confiança. Este contrato é reforçado através 
da utilização de regras e convenções.34 
Convenções essas como os cinco modos do documentário, teorizados por Bill 
Nichols em 1991 no livro “Representing Reality”35: expositivo, observacional, 
interativo, reflexivo e o performativo. Dos cinco modos, que são apenas tipologias 
úteis para interpretar as obras e realizadores, destaco a pertinência que um destes 
tem com a minha prática, que envolvem uma ideia de autorreferência e de self-
awareness do realizador dentro do documentário: o modo reflexivo. 
O modo expositivo depende muito da narração para transmitir a informação. 
A voz e/ou texto é autoritária(o) (the voice of God). O foco é na voz/texto, em vez 
da imagem (um dos exemplos dados por Nichols é Robert Flaherty). O modo 
observacional está muito ligado à evolução tecnológica dos anos 50 e 60 (maior 
portabilidade do equipamento e som síncrono). O que originou numa maior 
liberdade da câmara em gravar a qualquer altura/sítio. Na edição, o filme segue 
geralmente uma ordem espacial e/ou temporal. Durante a gravação, a presença da 
câmara é disfarçada ao máximo, sendo o mais neutral possível numa observação 
não-mediada. Ao contrário do primeiro modo, é na imagem que a narrativa se 
desenvolve (Frederik Wiseman, por exemplo). 
O modo interativo é o modo contrário do modo observacional. Assume a 
presença da câmara como forma de inspirar/permitir autenticidade do filme. Utiliza 
                                                          
32 John Grierson, Grierson on Documentary, ed. Forsyth Hardy (Berkeley e Los Angeles: University of 
California Press, 1966). 
33 Manuela Penafria, “O Documentarismo do Cinema,” Biblioteca On-line de Ciências da Comunicação da 
Universidade da Beira Interior, 2006, acedido 20 de Junho, 2015, 
http://bocc.unisinos.br/pag/penafria_manuela_documentarismo_cinema.pdf. 
34 Keith Beatie, Documentary Screens: Non-Fiction Film and Television (Nova Iorque: Pallgrave 
Macmillan, 2005), 14. 
35 Bill Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary (Indianápolis: Indiana 
University Press, 1991), 32-75. 
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o diálogo entre operador de câmara e quem está no plano. A presença do realizador 
é também avocada (tanto a voz como a figura). Este modo baseia-se sobretudo na 
interação entre realizador e o objeto de estudo (entrevistas, diálogo direto, 
medium/close up shots). A autoridade da informação (fidelidade ao real) vem do 
próprio objeto de estudo (o cinema etnográfico de Jean Rouch). 
O modo reflexivo funciona em oposição ao modo de exposição. Baseia-se no 
meta-comentário: “Reflexive documentaries are concerned with exposing 
objectivity by revealing the filmmaker as a subjective authorial presence willing to 
provoke action, and to reflect on the results of that provocation”36. Ou seja, é um 
modo que depende da própria presença do realizador, como um elemento chave 
da narrativa. Neste modo, Nichols exemplifica com Vertov e “O Homem da Câmara 
de Filmar”, mas McElwee e Herzog também se encaixam perfeitamente nesta 
metodologia. 
Por último, o modo performativo é um modo que explora a experimentação 
estilística e expressiva, distanciando-se das convenções e aproximando-se do 
campo artístico. Ainda assim, mantém-se dentro da área documental pois tem uma 
referência no real (tenta ser uma representação fidedigna de algo). O documentário 
vale por si mesmo, pelas qualidades cinematográficas, e não pelo que tenta 
documentar. 
  
                                                          
36 Bill Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary (Indianápolis: Indiana 
University Press, 1991), 32-75. 
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O Rapaz e a Bicicleta: um Trabalho de Campo 
 
Se por um lado, é necessário estudar e investigar a teoria que envolve o 
documentário, as suas origens e as suas metodologias. Por outro, especialmente 
neste campo específico do cinema e vídeo, acredito que é tão ou mais importante 
ir para o terreno com uma câmara e experienciar na primeira pessoa problemas 
semelhantes que Vertov, McElwee e Herzog, presenciaram constantemente 
durante as suas carreiras. Claro que, devido à evolução tecnológica, filmar em 2015 
é bastante diferente de filmar em 1929 ou até mesmo em 1986. Assistimos ao 
advento do vídeo digital, à miniaturização e, por conseguinte, maior portabilidade 
da câmara de filmar, à proliferação das câmaras DSLR e das action cameras, etc., o 
que facilitou a vida a quem trabalha na área. Mas mesmo com toda esta evolução 
e mutação, os princípios básicos continuam os mesmos, o enquadrar e posicionar 
da câmara, o corte, etc., a linguagem mantêm-se semelhante, havendo apenas uma 
mudança na praxis, no processo e “maneira de fazer”.  
Desta forma, esta curta-metragem intitulada “O Rapaz e a Bicicleta: à procura 
de um Documentário” acaba por ser o resultado de uma experiência pessoal com 
o documentário neste último ano. Ao longo deste período de tempo, ela acabou 
por sofrer diversas alterações e passou por várias fases (assim como a própria 
dissertação, como se verá à frente), num processo em constante mutação. 
Falar do próprio trabalho nunca é fácil, pela relação de proximidade que se 
acaba por desenvolver com este, mas julgo ter atingido o resultado a que me 
propus: uma curta-metragem que refletisse sobre o filme documentário, sendo ela 
própria um exemplo do tema principal desta dissertação, a autorreferencialidade 
do aparato e do próprio autor na obra (ver https://vimeo.com/130893860). 
Planeamento 
O primeiro passo do documentário começou a ser dado através de pequenas 
anotações no diário gráfico, que descreviam uma curta que tentava mostrar a 
minha experiência de andar de bicicleta pela cidade do Porto, algo que acabo por 
fazer com bastante frequência. Nesta fase, a primeira forma que se descobriu para 
capturar esta experiência da forma mais direta foi com o recurso a uma câmara 
GoPro Hero. Tendo acesso a uma destas câmaras, prontamente se começou a 
trabalhar em pequenos testes, durante alguns trajetos de bicicleta por Gaia e pelo 
Porto. Isto foi importante para perceber qual a melhor localização na bicicleta para 
instalar a câmara (guiador, quadro, capacete, etc.) e para testar as diferentes 
resoluções e limitações da câmara (percebeu-se que a resolução 720p oferece um 
campo de visão maior do que 1080p, por exemplo), tudo informação valiosa para 
as fases seguintes. O documentário ainda passou por uma fase de pré-produção 
convencional, que envolveu um esboço de um guião e storyboard, algo que acabou 
por ser colocado de lado. Em vez disso, procedeu-se a mais série de testes de 
“câmara de na mão” com recurso à GoPro, enquadrando diversos locais marginais 
(e típicos) ao rio Douro da zona Porto/Gaia, como Ponte D. Luís, Jardim do Morro, 
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Cais de Gaia, etc. O que não foi nada mais que um auxílio para a elaboração de uma 
shot list37 e um ensaio para as sessões de gravação posteriores, que envolveriam 
alguma forma de preparação, como requisição de material (câmara e tripé) e 
marcação de horas e local com a pessoa que iria prestar ajuda com as gravações. 
No terreno 
Grande parte das imagens que acabam por fazer parte do objeto final (1º e 
3º atos sobretudo), são fruto de um período de três dias consecutivos. Durante 
estes três dias utilizou-se duas câmaras, uma Canon 5D (com uma objetiva Canon 
EF 100mm), a câmara principal que combinei com um tripé quando foi necessário, 
e uma GoPro Hero, para os action shots com a bicicleta. O primeiro dia teve lugar 
em vários locais característicos de Gaia e do Porto, como a Ponte D. Luís, Jardim do 
Morro, Ribeira, etc., cujo objetivo era capturar algumas imagens de câmara fixa 
típicas da cidade do Porto e Gaia, como o rio Douro, o teleférico, o metro, etc., para 
a sequência inicial do filme. Este dia começou então em Gaia, na Serra do Pilar38, 
onde, aproveitando a elevação do local, filmou-se alguns planos - establishing shots 
- do rio (e os seus barcos), da ponte e do jardim. De seguida, mais algumas imagens 
foram capturadas a partir da Ponte D. Luís (tabuleiro superior), como a zona do Cais 
de Gaia e rio, novamente, aproveitando a diferença de elevação entre a ponte e as 
margens do rio. O próximo segmento de planos foi filmado numa das ruas em 
Gaia39, junto ao Jardim do Morro, que desce em direção ao cais e ao tabuleiro 
inferior da ponte e que inclui imagens da rua em si, da sua extensão e do teleférico.  
Ainda neste dia, é de destacar a utilização de uma bicicleta com uma GoPro 
instalada no guiador (instalada ocasionalmente no capacete) para capturar o 
percurso Serra do Pilar - Jardim do Morro - Rua General Torres - Cais de Gaia. O dia 
terminou com um outro trajeto, desta vez com a GoPro fixada por baixo do selim e 
apontada para trás, que começou na Ponte D. Luís e que só terminou em Lavadores, 
atravessando todo o Cais de Gaia e a zona da Afurada. Um dos planos deste dia que 
acabou por ser o mais interessante (no toca à ideia de autorreferência), foi um 
plano totalmente acidental. Enquanto era planeado e discutido, com a pessoa que 
auxiliava (João Silva), os próximos planos a serem feitos fazer e os (poucos, até 
aquele momento) já concluídos, a GoPro instalada na bicicleta filmava 
acidentalmente este momento.  
                                                          
37 Ver Anexos 
38 Largo Aviz, Mosteiro da Serra do Pilar 




Figura 19: Plano ex. do 1º dia – Rio Douro visto do Largo Aviz, Serra do Pilar 
O segundo dia teve uma abordagem mais livre, sem utilização de tripé, o que 
implicou uma maior atenção ao que me rodeava no local e ir atrás da ação, aquilo 
que Jean Rouch intitulou de “câmara viva”40. Mas se por um lado esta abordagem 
ofereceu uma maior liberdade, por ser mais intuitiva isto também a torna mais 
difícil de descrever. O objetivo neste dia era filmar ciclistas e outras 
situações/objetos que tivessem relacionados com a bicicleta de alguma forma. 
Começou-se em S. Bento, desci a Rua Mouzinho de Silveira, passando pelo Palácio 
da Bolsa, até chegar à Ribeira. Durante a descida não se encontrou nada que 
chamasse a atenção, excetuando uns músicos de rua e um ou outro ciclista, mas 
nada de real interesse para a curta-metragem. Já na Ribeira e a partir daí, a situação 
mudou completamente. Desde lojas de aluguer com bicicletas no exterior à espera 
de serem alugadas, uma loja com a montra decorada com uma roda, mas 
encontrou-se sobretudo ciclistas, desde os mais formais - equipados a rigor - até 
aos mais informais e descontraídos, aquilo que era procurado. Continuando o 
percurso, atravessou-se a ponte e seguiu-se para a outra margem do rio. Aqui no 
Cais do Gaia, para além de mais uma série de ciclistas a fazerem os seus passeios, 
encontrou-se algo curioso, um vendedor de rua a vender uns “mini-ciclistas” a 
pilhas, no meio dos próprios ciclistas. 
 
Figura 20: Plano ex. do 2º dia – Vendedor de Rua, Cais de Gaia 
                                                          




No terceiro e último dia voltou-se a utilizar o tripé e a bicicleta, não pelo 
Porto e Gaia, mas no pátio da minha casa para fazer uma série de close ups, tanto 
fixos como panning/tilting shots, de várias partes da bicicleta (corrente, raios da 
roda, carreto, etc.). Tal como nos dias anteriores, o dia não acabou sem acontecer 
algo inesperado: após terminado os closes ups, o meu irmão mais velho chegou a 
casa com a mala da carrinha carregada de cinco bicicletas (as mesmas bicicletas, na 
sua maioria, usadas na 2ª parte da curta). Não perdi tempo a descarregá-las e a 
“compor” o pátio com bicicletas para uma série de close ups. Foi, enfim, uma 
situação quase caricata de tão oportuna que foi. 
 
Figura 21: Plano ex. do 3º dia 
A par destes três dias, que aconteceram em Junho de 2014, foram filmados 
posteriormente utilizando a GoPro (durante o resto do Verão e o Outono), por 
múltiplas vezes, itinerários percorridos de bicicleta em diversos locais do concelho 
de Gaia (ciclovia da zona costeira, estradas e caminhos da freguesia Pedroso, etc.). 
Itinerários por vezes solitários, por outras, com companhia. Das várias horas deste 
material, por força de uma ideia em manter o trabalho curto (a intenção desde o 
início foi sempre a de elaborar uma curta-metragem com cerca de 10 minutos), 
apenas algumas frações acabaram por ser escolhidas. 
Edição 
 No que toca à edição, foi um processo intermitente. Teve início ainda antes 
das gravações de Junho de 2014, onde se começou a editar algum do material 
prévio produzido com a GoPro (o mesmo material filmado como teste), um 
processo que teve o mesmo objetivo das imagens: servir de ensaio e teste de ideias. 
Após estes testes e logo a seguir às gravações de Junho, procedeu-se à edição de 
alguns destes planos, sobretudo as imagens do segundo dia (o atual 1º ato da 
curta), sequência que sofreu poucas alterações (excetuando a adição de um ou 
outro plano, como o plano do “mini-ciclista”) desde essa altura até a este momento, 
Junho de 2015. 
A seguir à edição desta sequência, a edição entrou num período de stand by, 
fruto de uma indecisão e dúvida sobre que rumo dar ao trabalho prático. Este 
período só terminou em início de 2015, com a impressão de stills de cada um dos 
planos gravados (2 a 3 stills por plano), num total de 246 imagens (5cm x 3cm). 
Impressão que pretendia facilitar e agilizar o processo de edição, o que foi 
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conseguido apenas em parte41, já que o grande número e a pequena dimensão das 
imagens acabou por ter o efeito contrário ao pretendido. 
Percebendo o insucesso desta iniciativa, voltou-se exclusivamente ao projeto 
do software de edição de vídeo, onde se fez várias experiências na disposição dos 
planos já organizados, adicionou-se planos do 3º dia (close ups) ao início da 
sequência, testou-se a inclusão de música (jazz do anos 20) e de intertítulos. 
Durante estas experiências, começou a surgir uma vontade em documentar o 
próprio processo de trabalho dos últimos meses (por influências dos próprios 
realizadores que estavam a ser estudados), o se tornou a base para o resultado 
final. 
Sobre este resultado final, optou-se por uma estrutura de três atos/partes 
(algo que é logo notório), uma escolha que surgiu apenas nesta fase (na edição), 
baseada no material que foi recolhido. Esta estrutura, como referido, divide-se em 
três, o que permite desde logo assumir uma influência na narrativa clássica e 
tradicional, mas que acaba por ser acidental. Ainda assim, e esta é uma análise feita 
após conclusão do trabalho, é fácil identificar os elementos de um arco dramático42 
- exposição, rising action, clímax, falling action e resolução: 
A exposição é o segmento inicial da narrativa, onde as circunstâncias da 
narrativa são apresentadas. Tais como o cenário/local da ação, protagonista (s) e o 
desafio principal que o protagonista terá de ultrapassar (que por conseguinte lhe 
dará um objetivo). No caso da curta, são apresentados Porto e Gaia como os 
espaços da ação, os ciclistas (eu incluído) como protagonistas, ciclistas esses que 
transmitem uma ideia de trajeto/percurso o que se torna no desafio principal, isto 
tudo no primeiro ato, intitulado “Era uma vez no Porto”. 
Na rising action, é criada tensão e drama em crescendo, com obstáculos que 
dificultam a ação do protagonista de atingir o objetivo. No nosso caso, isto acontece 
durante o segundo ato, onde vemos na “primeira pessoa” um percorrer de um 
trajeto de bicicleta e os seus obstáculos (subidas, buracos, etc.). 
Já o clímax, como o próprio nome indica, é o ponto alto da narrativa e um 
turning point, onde o protagonista é confrontado com o obstáculo final e com a 
possível solução para o desafio. Aqui, no final do segundo ato do documentário, 
não há propriamente um desafio/confronto final mas este clímax acontece na 
queda, que simboliza um falhanço e ponto de rutura com os atos anteriores. 
Por último, a falling action e resolução são a parte derradeira, logo após o 
desafio final ser ultrapassado (com ou sem sucesso), que resolve e conclui a 
narrativa. É todo terceiro ato do documentário. Uma autorreflexão do próprio 
trabalho, onde se assiste, ao contrário da primeira parte, uma mudança de foco, ou 
                                                          
41 Ver Rascunho Montagem em Anexos 
42 Gustav Freytag escreve em 1863 “Die Technik des Dramas”, onde refere estes cinco instantes da 
narrativa, o que ficou conhecido posteriormente como a “Pirâmide de Freytag”. 
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seja, uma observação mais do que rodeava a câmara e o objeto “bicicleta” e que 
conclui de uma forma aberta, da mesma forma que inicia. 
Resultado final 
Começando desde logo pelo título, “O Rapaz e a Bicicleta: à Procura de um 
Documentário”, é uma referência a uma obra de Ridley Scott (para além da óbvia 
temática do trabalho), “Boy and Bicycle”, produzida durante a frequência do Royal 
College of Art de Londres, em 1962. É o primeiro trabalho feito pelo realizador de 
“Alien” e “Blade Runner” e conta como protagonista o irmão Tony Scott, que 
percorre de bicicleta diverso locais de West Hartlepool, Inglaterra. Já o subtítulo “à 
Procura de um Documentário” é uma síntese de toda a abordagem do trabalho, 
que culmina na terceira e última parte. 
“O Rapaz e a Bicicleta” arranca assim com uma imagem fixa capturada com 
a GoPro junto ao Estuário do Douro, com o Porto ao fundo. Vê-se umas luvas a 
pressionarem o botão de “record”, elas afastam-se, o plano começa a mover e 
percebe-se que a câmara está instalada numa bicicleta. Isto dá início a uma 
sequência de três/quatro planos do Porto e Gaia: um barco a deslizar calmamente 
no Rio Douro, alguns barcos rabelos aportados no Cais de Gaia e alguém a sair de 
um carro numa rua em Gaia. Ouve-se ao fundo uma bicicleta em movimento e num 
instante, entra no plano o ciclista, assim como a música em crescendo: começa o 
“genérico”. Um “genérico” constituído por um lento “panning close up” a deslocar-
se da esquerda para direita, começando na roda traseira. Sobre este plano surge o 
título e é logo de seguida, primeiro, intercalado com imagens do Porto (metro e 
teleférico), depois, com close ups de uma bicicleta (pneu, quadro e roda frontal), 
com cortes e rápidas intercalações, tentando invocar de uma certa forma 
(esteticamente) “O Homem da Câmara de Filmar” de Dziga Vertov. Esta sequência 
termina com um close up do desviador em movimento. 
 
 
Figura 22: Duas comparações exemplo de stills. À esquerda, "O Homem da Câmara de Filmar", à 
direita, "O Rapaz e a Bicicleta" 
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Observa-se um vendedor de rua a colocar um “mini-ciclista” a pilhas no chão 
juntamente com o título “1. Era uma vez no Porto”, começa a primeira parte da 
curta-metragem. Começa-se a ouvir um jazz do início do século XX, “Me and the 
Man in the Moon”, aparece no plano um barco rabelo, ao terceiro barco, a câmara 
desloca-se e transfere a atenção para uma bicicleta encostada na margem do rio, 
como que alguém distraído num passeio pelo campo a reparar nas flores. Esta 
mudança de atenção nesta série de quatro planos é a génese de todo este primeiro 
capítulo, onde a câmara vai reparando em bicicletas, ciclistas e objetos 
relacionados pelas ruas do Porto e Gaia. Para além do primeiro plano desta primeira 
parte, o “mini-ciclista” surge mais duas vezes, a meio e no fim, rodeado e perdido 
no meio de um grupo de sandálias de turistas. 
O segundo ato inicia com imagens arquivo. Um vídeo de sensibilização norte-
americano sobre regras de segurança e cuidados a ter na estrada com a bicicleta da 
década de 50. Uma voz narra “bicycle is a lot of fun, a good exercise and a fine mean 
of transportation” e logo de seguida, som e imagem começam a repetir 
continuamente, reforçando as palavras “fun” e “fine mean transprtation”, ao 
mesmo tempo que música eletrónica cresce com suavidade. Prontamente, vê-se 
um ciclista curioso a fitar a câmara, uma GoPro montada no guiador, dando a 
entrada a uma sequência de imagens (uma combinação de tempo real e 
timelapse’s) de um trajeto percorrido em estrada e fora dela por Pedroso, Gaia. No 
meio das dificuldades como subidas, terreno difícil e quedas, esta sequência 
culmina com a queda do portador da câmara, simbolizando um “falhanço” desta 
abordagem em que a bicicleta e o ciclista são os protagonistas e marcando uma 
mudança nesta própria abordagem, em que o processo do documentário se 
transforma no seu próprio protagonista. 
 
 
Figura 23: Duas comparações exemplo de stills. Em cima e à esquerda, "O Homem da Câmara de 




Com esta mudança de abordagem, inicia-se o terceiro e último ato do 
trabalho intitulado: “À procura de um documentário”, com um plano do tabuleiro 
superior da ponte D. Luís. O plano, como foi referido anteriormente, filmado 
totalmente por acaso, consequência de um “esquecimento” em desligar a câmara: 
durante quinze minutos (apenas alguns minutos acabaram por ser utilizados) a 
câmara filmou turistas, ciclistas e o próprio autor do trabalho e o processo de 
trabalho (montagem do tripé e operação da câmara). E é sobre este processo que 
esta parte final tenta se focalizar. Para além dos planos óbvios do processo, como 
este plano já referido onde se vê o operador da câmara (mais uma vez, referindo-
se não só ao filme de Dziga Vertov, como o de Ross McElwee), há a utilização (ou 
uma espécie de reutilização) de imagens que surgem nos atos anteriores. Por 
exemplo, volta-se a utilizar imagens do início do filme, antes do “genérico”, (o plano 
em que se vê o ciclista a descer a rua, com uma carrinha branca à esquerda do 
enquadramento). Nesta parte, o plano é o mesmo, mas num instante de tempo 
diferente (anterior), em vez do ciclista, uma gaivota entra no plano. Uma 
metodologia que se repete em mais três instâncias, durante este ato. Ato este que 
conclui posteriormente com a sequência dos créditos filmada com a GoPro e 
exibida em slowmotion, a metade da velocidade real (algo conseguido filmando a 
60 imagens por segundo), e com um “desligar” da câmara pelas mesmas luvas que 






A Autorreferência: uma crítica 
 
“Dear Documentary Filmmakers: Your struggles to make your film are too insular to 
serve as its focus.”43 
Basil Tsiokos 
 
Após a observação de vários exemplos de autorreferencialidade, pretende-
se, nesta primeira parte, contrapor um pequeno texto de Basil Tsiokos, um texto 
que critica esta ideia de fazer do próprio processo parte integrante do 
documentário e que apresenta o ponto de vista de um programador de um festival. 
Não se deseja com isto apresentar um discurso contrário a Tsiokos (que acaba por 
apresentar pontos válidos), nem confrontar diretamente Ross McElwee e Werner 
Herzog com as “críticas” deste programador, porque não são direcionadas a estas 
personalidades, a nomes com estatuto dentro do cinema e que optam por um estilo 
autorreflexivo de fazer documentários (Tsiokos até acaba por dar exemplo de 
Michael Moore). São sim direcionadas ao realizador “comum” que decide também 
enveredar por este caminho da autorreferência, questionando qual é o interesse 
do público dos festivais em verem obras autobiográficas de nomes desconhecidos.  
Dito isto, o principal objetivo aqui é o de confrontar as quatro obras (os três 
filmes e a curta metragem) com algo que levanta dúvidas à ideia de meta-
documentário e autorreferência, utilizando-o como um ponto de partida para 
refletir sobre este tema, analisando alguns pontos comuns das obras escolhidas. 
Tsiokos é um dos programadores associados do Sundance Film Festival, para 
além de ser o diretor de programação do DOC NYC e do Nantucket Film Festival, faz 
também um trabalho de consultadoria para realizadores e festivais. Tem um blogue 
intitulado “what (not) to doc” onde desde 2009, partilha informação sobre cinema, 
desde filmes e festivais até sugestões dirigidas a documentaristas, categoria 
intitulada de “Dear Documentary Filmmakers” onde reúne diversas conselho, 
resultado dos vários documentários vistos por Tsiokos ao longo dos anos que tem 
trabalho em programação de festivais de cinema. Neste caso em específico, o início 
da sugestão44 é uma crítica a esta ideia de meta-documentário: “your struggles to 
make your film are too insular to serve as its focus.”. 
Ao ler esta parte, é inevitável não lembrar de imediato de Ross McElwee, 
onde as dificuldades são o motor principal que faz avançar a narrativa nos seus 
documentários. Voltando ao filme falado anteriormente, em “Sherman’s March” 
observa-se McElwee a refletir por diversas vezes sobre os obstáculos que encontra, 
                                                          
43 Basil Tsiokos, “Dear Documentary Filmmakers: Meta,” What (not) to doc, 2011, acedido 26 de Junho 
de 2015, http://whatnottodoc.com/2011/10/06/dear-documentary-filmmakers-meta. 
44 Disponível na íntegra em Anexos. 
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desde as insónias que o assolam até a dificuldade que sente em se relacionar com 
as diversas mulheres que vão surgindo ao longo do filme. Neste caso, a dificuldade 
e falhanço que invariavelmente se acabou por sentir ao longo do processo, é 
representada pela queda, que acontece no final do segundo ato e que marca o 
princípio do ato final, um ato que segue uma abordagem ligada ao próprio processo 
de produção da curta. Em “Grizzly Man” isto também é evidente, sobretudo no 
momento em que Herzog ouve som do instante da morte de Timothy à frente da 
câmara, acontecendo aqui uma confrontação e obstáculo emocional.  
“Your odyssey to make your doc will probably be too insular, especially if you 
allow that aspect of the film to dominate your supposed real topic. That may be an 
extreme case, when your doc about an environmental issue, for example, becomes 
hijacked into your doc about that time when you tried to make a doc about an 
environmental issue”. Aqui Tsiokos parece resumir o percurso de Sherman’s March, 
que mais uma vez tem-se de usar como exemplo sobretudo pelo seu início. Um 
início que começa nos primeiros minutos com uma imagem de um mapa do sul dos 
Estados Unidos e com a narração, o que parece anunciar um documentário 
histórico tradicional, algo que é quase de imediato interrompido com a voz de 
McElwee. Claro que podemos afirmar que McElwee nunca foge completamente ao 
tema inicial, o que é verdade, optando apenas por um caminho diferente (aliás, o 
próprio realizador afirma que nunca pretendeu fazer um documentário histórico45). 
Mas este registo histórico e convencional dos primeiros minutos nunca mais é 
repetido, excetuando uma instância a meados do filme onde vemos McElwee em 
Charleston dirigindo-se de frente para a câmara a dar um contexto histórico sobre 
Sherman, mas até aqui McElwee é interrompido com um “quase trambolhão” do 
próprio. 
  
                                                          
45 Ver Sherman’s March (director’s statement) em Anexos. 
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Uma Dissertação em Mutação 
 
Se o trajeto de elaboração do trabalho prático foi um processo em constante 
mutação e muito indefinido (como se observou anteriormente), o próprio processo 
da dissertação e do contexto teórico sofreu diversas alterações durante todos estes 
meses de investigação. Mas no meio destas mudanças frequentes, algo se manteve 
igual desde o início, os conceitos documentário e autorretrato. 
Recuando a Novembro de 2013, a dissertação tinha já como base um projeto 
autoral de vídeo documental. O projeto era, na sua essência, um trabalho de 
autorrepresentação, de documentação e de registo de temáticas relacionadas com 
interesses e experiências pessoais. Tal como a situação atual, o projeto dividia-se 
em duas componentes: uma prática e outra teórica. A componente prática, como 
referido, era um projeto vídeo constituído por uma série de minidocumentários 
(aqui surgem as diferenças), cada um com uma duração de cerca de 5 minutos, 
dedicados, cada minidocumentário individualmente, a um tema específico. Esta 
divisão do projeto vídeo em vários segmentos muito curtos tinha vantagens 
(acreditava-se na altura), ao invés da criação de um único documentário mais longo. 
Não só permitia, como era pretendido, a exploração de vários temas (bastante 
diferentes uns dos outros, apesar de existir um tema comum, o “eu”, ou seja, a 
relação pessoal com estes temas), como também permitia a utilização e aplicação 
de diferentes técnicas na construção dos vários vídeos, utilizando a técnica de 
filmagem, de montagem, etc., como auxílio no retrato e ilustração de cada tema. 
Os temas eram cinco: Fotografia, Cinema, Videojogos, Música, Porto e 
Bicicleta/Ciclismo. Destes cinco acabou-se por manter três, o Porto, a bicicleta e o 
Cinema (muito indiretamente), convergidos numa só única curta-metragem, em 
vez de um vídeo por tema. 
Em relação à componente teórica do projeto, já existiam dois grandes 
conceitos a serem explorados, como mencionado anteriormente, documentário e 
autorretrato. Quanto ao primeiro, era fundamental perceber a definição deste. 
Existem vários de tipos de documentário (docudrama, making of, documentário 
animado, etc.), mas na essência, o documentário é um tipo de obra videográfica 
que regista a realidade tal como ela é, é um documento histórico de época, de um 
local, etc., não esquecendo que apesar do rigor e da factualidade, o documentário 
é sempre um visão particular e pessoal de quem o faz, do realizador, o que o afasta 
da reportagem jornalística. Outra tarefa/objetivo importante sobre o 
documentário, era perceber o que foi e o que tinha sido feito nesta área. 
Começando pelo “Nanook of the North” de Robert Flaherty, passando pelo “O 
Homem da Câmara de Filmar” de Dziga Vertov, chegando até ao “Fahrenheit 9/11” 
de Michael Moore e à era do documentário web. Toda esta contextualização 
histórica alargada foi abandonada. 
Já quanto ao segundo conceito, o autorretrato, existiam várias ideias a 
pensar. Uma era pensar o autorretrato na história da arte. É a partir do 
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Renascimento que o autorretrato se torna um tema comum e recorrente na arte, 
na pintura e na escultura inicialmente, e mais tarde na fotografia e cinema, e é 
nesta época que o artista é reconhecido como individualidade, como génio, como 
criador, ou seja, é reconhecido como autor por direito próprio. Assim, é neste 
contexto que os artistas começam a criar retratos das próprias figuras. Alguns dos 
maiores exemplos é Albrecht Dürer, pintor e gravador do século XV, outro exemplo 
é Vincent Van Gogh (n. 1853) que pintou vários autorretratos ao longo da sua 
carreira. Outro ponto importante sobre este tema, era ver o autorretrato no 
presente, na era do digital. Na World Wide Web é possível encontrar várias formas 
de autorrepresentação. Desde os blogs e vlogs, uma espécie de diários pessoais 
abertos à web, até às redes sociais. Tal como a contextualização histórica e teórica 
do documentário, toda esta pesquisa sobre o autorretrato na arte foi preterida. 
Analisando ambos conceitos, o passo seguinte era pensar o documentário 
como autorretrato, ou seja, como um veículo à produção de autorretratos. Já aqui 
surgia a referência Ross McElwee (que se desconhecia praticamente toda a sua 
obra), mas o filme que se pretendia analisar era “Photographic Memory” (2011). 
Posteriormente, foi escolhido antes “Sherman’s March”, pelo seu contexto 
temporal (com a escolha de “Grizzly Man”, de 2005, procurava-se um 
documentário de outro período temporal que não o século XXI e que pudesse ser 
meio termo entre este e “O Homem da Câmara de Filmar”) e também pela flagrante 
autorreferência de McElwee em todo o filme. 
A próxima alteração de relevo prendeu-se com a inclusão de uma ideia de 
ausência e presença, o que se relacionava nesse momento com o trabalho prático 
e a pretensão em não utilizar narração, nem a imagem física. Para isto, existia a 
intenção em dar um enquadramento teórico, devido à pertinência dos textos, com 
autores como Roland Barthes, Giorgio Agamben, Michael Foucault. “A morte do 
Autor”, o livro “Profanações” (particularmente o capítulo O Autor como gesto) e “O 
que é um Autor?”, eram textos fundamentais sobre esta ideia de desaparecimento 
e/ou ausência do autor na sua própria obra (neste caso, desaparecimento ou não 
do realizador nos seus filmes). Assim como os livros “Mitologias” de Barthes e “Mito 
e Siginificado” de Lévi-Strauss, sobre uma ideia de mito/história com origem no 
documentário (linguagem). 
Este último autor, juntamente com a descoberta dos realizadores Jean Rouch 
e Frederik Wiseman, tornaram-se na abertura para uma noção de etnografia do eu, 



























Dziga Vertov, realizador soviético, teve sempre presente a ideia de que a 
visão cinematográfica é um tipo particular de visão, que utiliza a câmara como um 
novo órgão de perceção, como um novo elemento de captura de imagens, cujo 
funcionamento se afasta em muito do olho humano. A este novo órgão, Vertov o 
intitulou de “cine-olho”. Um olho que captura a verdade da realidade, não a 
verdade pura, já que a realidade é manipulável pelo cinema, mas sim a verdade 
cinematográfica (kinopravda, film-truth ou cinema-vérité), ou seja, a realidade 
observável pela simbiose entre o realizador e a câmara. 
Esta observação da realidade é no que se baseia a etnografia, e um dos 
problemas colocados por esta, e também partilhado pelo cinema, é a suposta 
barreira existente entre quem observa e quem é observado. Ou seja, há sempre 
uma distância, que é inata já que a etnografia pressupõe uma relação de 
estranheza, entre o etnólogo e a comunidade que é estudada, como, 
analogamente, há também uma distância entre o realizador e o que é filmado. 
Em reposta a esta barreira, há o exemplo claro de Jean Rouch, etnólogo e 
realizador francês, que defende a etnografia como um diálogo constante entre o 
observador e o observado. “É neste etno-diálogo constante que surge um dos 
pontos mais interessantes da etnografia. O conhecimento já não é um segredo 
roubado e devorado nos templos de conhecimento ocidentais, mas sim o resultado 
de uma procura constante, onde os etnólogos e aqueles que estes estudam se 
encontram num caminho mútuo, o que é intitulado por nós de antropologia 
partilhada.”47 
Rouch percebeu isto durante o trabalho de campo que fez na África 
Ocidental, com os Songhai-Zarma, um grupo étnico instalado junto ao rio Níger. 
Durante o estudo, procurando definições para o eu (self), Rouch filmou cerimónias 
tradicionais deste grupo que eram constituídas por sessões de transe, dança, magia 
e feitiçaria. Aqui percebeu que todas estas cerimónias procuravam o diálogo entre 
o eu e o outro (segundo os Songhai-Zarma, o reflexo do eu no mundo não-físico) 
por parte dos praticantes, ou seja, procuravam criar uma ponte entre o mundo 
físico e “submundo”, não sendo possível, durante o tempo da duração destas 
                                                          
46 Sherman’s March: A Meditation on the Possibility of Romantic Love in the South During An Era of 
Nuclear Weapons Proliferation. Realizado por Ross McElwee. 1986. 




cerimónias, distinguir o real do imaginário. Ao mesmo tempo, Jean Rouch viu-se ele 
próprio mergulhado numa espécie de transe, onde o próprio eu do realizador se 
transforma à sua frente, onde este comunica com o “submundo”, com o imaginário. 
Assim, este diálogo entre o real e o imaginário é, no cinema, conseguido com 
a câmara (e com todo o aparato cinematográfico: microfone, plano e a edição), o 
que Rouch chamou de cine-transe48. O realizador vê através da câmara, ouve 
através do microfone e movimenta-se no espaço através do plano. Da mesma 
forma, o observado olha para câmara, fala para o microfone e movimenta-se para 
o plano. Ambos, o realizador e o observado, transcendem do espaço físico e 
mergulham numa realidade paralela, na realidade cinematográfica. 
Não importa o quão fiel o documentário é à realidade, mas, como afirma 
Manuela Penafria, importa sim o quão ética é esta representação da realidade.49 
Como a câmara se assume sempre como um elemento intermediário, onde o 
observador e o observado criam esta realidade paralela, a quão fidedigna é a 
imagem à realidade física torna-se num problema secundário, pois esta é apenas 
uma parte do que constitui o filme/documentário. 
O que é proposto então, assim como alguns autores do filme documentário, 
é a utilização documentário como uma ferramenta de uma autorrepresentação e 
de autorreferencialidade. Da mesma forma que Jean Rouch estudava e filmava os 
povos da África Ocidental, onde percebeu que ao mesmo tempo que recolhia, 
também transmitia conhecimento, a autorrepresentação no documentário torna-
se naquilo, como afirmado nas palavras de Ross McElwee citadas em cima, uma 
linguagem que representa e que ao mesmo tempo é representada. 
 
  
                                                          
48 Jean Rouch, Ciné-Ethnography, ed. Steven Feld (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2003), 
87-101. 
49 Manuela Penafria, “O Documentarismo do Cinema,” Biblioteca On-line de Ciências da Comunicação da 
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Truth and fact in documentary cinema "LESSONS OF DARKNESS". 
1. By dint of declaration the so-called Cinema Verité is devoid of verité. It reaches a 
merely superficial truth, the truth of accountants. 
2. One well-known representative of Cinema Verité declared publicly that truth can 
be easily found by taking a camera and trying to be honest. He resembles the night 
watchman at the Supreme Court who resents the amount of written law and legal 
procedures. "For me," he says, "there should be only one single law: the bad guys 
should go to jail." 
Unfortunately, he is part right, for most of the many, much of the time. 
3. Cinema Verité confounds fact and truth, and thus plows only stones. And yet, 
facts sometimes have a strange and bizarre power that makes their inherent truth 
seem unbelievable. 
4. Fact creates norms, and truth illumination. 
5. There are deeper strata of truth in cinema, and there is such a thing as poetic, 
ecstatic truth. It is mysterious and elusive, and can be reached only through 
fabrication and imagination and stylization. 
6. Filmmakers of Cinema Verité resemble tourists who take pictures amid ancient 
ruins of facts. 
7. Tourism is sin, and travel on foot virtue. 
8. Each year at springtime scores of people on snowmobiles crash through the 
melting ice on the lakes of Minnesota and drown. Pressure is mounting on the new 
governor to pass a protective law. He, the former wrestler and bodyguard, has the 
only sage answer to this: "You can´t legislate stupidity." 
9. The gauntlet is hereby thrown down. 
10. The moon is dull. Mother Nature doesn´t call, doesn´t speak to you, although a 
glacier eventually farts. And don´t you listen to the Song of Life. 
11. We ought to be grateful that the Universe out there knows no smile. 
12. Life in the oceans must be sheer hell. A vast, merciless hell of permanent and 
immediate danger. So much of a hell that during evolution some species - including 
man - crawled, fled onto some small continents of solid land, where the Lessons of 
Darkness continue. 




Sherman’s March (director’s statement) 
 
“I had no firm idea as to how to begin shooting Sherman's March. That is, I only 
knew that I wanted to make some sort of film about my homeland, the South, and 
I was interested in the degree to which the South was still haunted by the Civil War 
- Sherman's campaign in particular - but I never intended for it to be an historical 
documentary. I thought perhaps my shooting would yield more than one film, and 
I assumed that racial relations in the so-called "New South" would be a major theme 
- perhaps the major theme of the film. But other themes became more dominant, 
though the notion of how blacks and whites coexist in the South is still imbedded 
in much of the footage. I thought I would probably narrate it with first-person voice-
over, as I had done in Backyard, but I wasn't enthusiastic about stepping in front of 
the camera to perform monologues. I was more comfortable behind the camera. 
But as I finished my first month of shooting in North Carolina and realized that this 
film was going to be more directly autobiographical than I had anticipated, I began 
filming monologues. I thought it would be best at least to get them on film. I could 
decide whether to use them later. I was on the road for about four months, and 
shot, or was ready to shoot, nearly every day. I was open to filming anything that 
came along. Serendipity was paramount. The only requirement I forced on myself 
was that I somehow stick to the path Sherman's army made as it swung through 
Georgia and the Carolinas. I shot perhaps twenty-five hours of film. I did not have a 
very big budget and had to marshal my film stock carefully. I sometimes wonder 
how much more footage I would have shot if I had been shooting video, but video 
was not really viable for field-shooting back in the early 1980s when I shot 
Sherman's. The first test screening of any material from Sherman's March was 
comprised of scenes from my meeting and pursuit of Pat Rendleman, the aspiring 
actress who was in search of Burt Reynolds. I did not include my Atlanta 
monologue, filmed in a motel after Pat left Atlanta. After the screening, there was 
a sense that something was missing, so I reluctantly cut that monologue into the 
version I had shown, and it seemed to work. I then processed all the other 
monologues I had shot on the road and ended up using most of them. I got over my 
camera-shyness and my reluctance to put the filmmaker in front of the camera. The 
first assemblage of all the footage I had shot, with all of the portraits, was eight 
hours long! I projected it for a small group of filmmaker friends. It took me another 






Artigo para a FLM Magazine sobre Bright Leaves 
 
“'I smoked for a while, but then quit after a year, because I have asthma. So maybe 
asthma saved my life. But does this mean I’m keeping myself alive just so I can suffer 
with asthma? Why not just keep smoking? It’s so pleasurable.' 
The above is an example of the demented logic of the addicted smoker—this 
former smoker, the guy who made this film. 
Being from North Carolina, I’ve known for a long time that I should probably try to 
make a film that in some way dealt with tobacco and smoking, since NC grows more 
tobacco than any other state. I mean, my home state is utterly awash in tobacco. 
Some of my earliest memories are sitting for hours in a stifling station wagon, 
driving past endless acres of the vivid green leaves, on the way to our family reunion 
on the Carolina coast. The further east we drove, the more the tobacco took over 
the landscape. The leaves were bright green and huge—like elephant ears—and 
shimmered in the hypnotic heat of Carolina’s summer. Along that route to the 
beach, tobacco grew better there than anywhere else in North America. 
I knew I did not want to make another film that merely pointed out the dangers of 
smoking or the evils of the tobacco industry. There have been films that have done 
this, and done it well. And besides, I had once smoked myself and understood all 
too well the complex and intoxicating allure of smoking. It seemed to me there 
were more interesting places to go with the subject. But if I didn’t want to make a 
film full of dying cancer victims or lying tobacco executives, then how would I 
approach the film? What or who would open the door for me? 
John McElwee, a second cousin I had never met before, opened that door. 
Someone in my family had told me that John owned “some kind of a picture that 
has to do with our family and with tobacco” so I arranged to meet him at his home. 
As I pulled into the driveway of his modest ranch house, overlooking hay fields, a 
pasture, and the gentle foothills of the Blue Ridge Mountains, I wasn’t at all 
prepared for what awaited me. John greeted me in the driveway, and as we walked 
through the carport and into the kitchen I noticed some 16mm film reels lying on a 
stool—not something you normally expect to see in a rural residence. 
That was only the beginning, as John casually, over the next six hours, revealed to 
me his extraordinary movie memorabilia and print collection. In this pastoral 
setting, my cousin was creating a shrine to cinema. I was amazed and could not stop 
filming as he gave me the grand tour. He had a state-of-the-art underground, 
soundproofed 16mm film projection facility that sat six people in the most 
comfortable film viewing seats I have ever experienced. He was in the process of 
building another twin-projector facility, with seating for twelve, lovingly 
constructed by local craftsman who had used only the finest beech and oak to 
fashion the custom cabinets that would house his collection. But even more 
62 
 
impressive than my cousin’s collection was the breadth and depth of his knowledge 
of American cinema from the 1930s to the early 1970s. He talked for an hour about 
the beauty of the 1940s IB Technicolor® process, with its startling clarity and 
vividness that in some way surpasses anything digital technology has yet come up 
with, and then projected a reel from Blood and Sand, a 1941 bullfighting 
melodrama starring Tyrone Power and Rita Hayworth, to prove his point. He was 
right—it was extraordinary color! He discoursed eloquently on the golden age of 
animation at Disney Studios when animators were quite simply going wild with 
their newfound techniques, creating works that can only be described as 
hallucinogenic, and then he showed me a 1948 Disney piece called Blame It on the 
Samba, which was truly brazenly bizarre. 
John declaimed on this and many other aspects of American cinema with the 
precision of an attorney, which was, in fact, his day job. With my passion for making 
films, and his for collecting and exhibiting them, how was it we had never met 
before? I can only say that it has something to do with the size of the McElwee clan 
in North Carolina—there are hundreds of us—and somehow we never crossed 
paths. 
Anyway, John eventually got around to screening the “picture” he wanted me to 
see. He showed me how to adjust my movie seat for maximum comfort, handed 
me a box of freshly popped popcorn (with real butter), and began projecting a 
Hollywood movie called Bright Leaf, starring Gary Cooper, which I had never heard 
of before. As I watched, it became clear that this movie could not only provide a 
way to begin to explore the complex psychological terrain of Carolina tobacco, but 
could also lead into an exploration of what it means to make movies—Hollywood 
movies, documentary movies, and especially home movies. 
Bright Leaves premiered at the Cannes Film Festival’s Director’s Fortnight, and 
certainly did well enough there, getting a prolonged standing ovation from the 
French, who probably smoke more than any other people on the planet. But now, 
finally, we’re bringing Bright Leaves, a film which is in many ways about going home, 
back home to the USA, and especially to North Carolina. 
As a footnote, I’d like to dedicate this article to Gary Cooper, a heavy smoker who 







Dear Documentary Filmmakers: Meta 
Dear Documentary Filmmakers: Your struggles to make your film are too insular to 
serve as its focus. 
 
I’ve already written at length about the unfortunate trend of filmmakers including 
themselves in their documentaries when their presence is not really necessary, so 
I’m not going to dwell too much on that issue here. My concern here is related, but 
broader – meta filmmaking. 
Making a film about making a film is not inherently a bad idea, of course, but it’s 
not easy to pull off, and it’s definitely not always appropriate. It’s often just not that 
interesting, except to the filmmaker and possibly other filmmakers who might 
empathize. I hate to tell you this, but a general audience probably doesn’t want to 
know that much about how difficult it was to make your film. Most viewers are 
looking for an escape into entertainment, while others want engagement through 
something educational and issue-driven or artful. 
Your odyssey to make your doc will probably be too insular, especially if you allow 
that aspect of the film to dominate your supposed real topic. That may be an 
extreme case, when your doc about an environmental issue, for example, becomes 
hijacked into your doc about that time when you tried to make a doc about an 
environmental issue. While I’ve run across a fair amount of these types of situations 
– sidetracked docs – the more common occurrence is more of a hybrid meta 
approach, often played for absurd comic relief or pointed criticism. Think would-be 
Michael Moores, ie, filmmakers making a doc on a controversial issue who decide 
to include footage of themselves repeatedly trying and failing to get interviews with 
key representatives of industry or politics on the opposing side – montages of 
waiting on hold, leaving voicemail messages, sending emails, etc. As I’ve said 
before, for better or worse, Moore made it work for himself, but that’s his schtick 
– it doesn’t have to be yours, and, frankly, it probably shouldn’t be. 
Viewers likely have experienced the frustration of bureaucratic red tape in their 
lives. Because of this, you might intend its inclusion in your doc to speak to your 
film’s overall point. However, it’s usually not that cinematic – it’s not visually 
interesting, it’s not dramatic, and it’s not unexpected. It’s also been done to death 
by others. The viewer is not going to be shocked that President Obama hasn’t 
responded to your email request for an interview. She’s not going to start a protest 
because the insurance company you’re criticizing in your film put you on hold only 
to tell you that they will not offer any comment. He’s not going to freak out about 
Monsanto ignoring your multiple voicemails. Including footage of these kinds of 
things are kind of a cheat, like shooting fish in a barrel. It’s too easy, and it’s 
unnecessary. It’s far more effective, and concise, to just include a card (or perhaps 
a line of narration) to tell your audience that you made an effort to reach these 
individuals or corporations but were refused or ignored. 
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It comes down to retaining your focus on your topic, and not getting bogged down 
with process. Meta filmmaking can become an easy crutch for filmmakers – it’s 
familiar, it provides a sense of narrative and chronology – but recognize it as a 
crutch that you’re falling back on. Often it results in sequences in films (or entire 
films) that are more interesting and relevant to you than to your viewer, and that 











(som da corrente em 
andamento, "tik tik tik") 
 
CENA 2 – INÍCIO 
 




CLOSE UP: RODA TRASEIRA (COROA E CORRENTE) EM ANDAMENTO 
(SLOWMOTION) 
 






CLOSE UP: RODA DA FRENTE (DISCO TRAVÕES) EM ANDAMENTO 
(SLOWMOTION) 
 





CLOSE UP: PEDAIS EM ANDAMENTO (SLOWMOTION) 
 




CENA 3 – TÍTULO 
 




MEDIUM CLOSE UP: CHÃO/ESTRADA EM ANDAMENTO 
 







CENA 4 - CONTEXTO 
 




CLOSE UP: DETALHE DA RUA. GAIA. 
 
MEDIUM: PLANO RUA. 
 
WIDE: PLANO RUA. 
 
(notas guitarra + som da 
rua: carros, passos, 
passáros, etc) 
 
CENA 5 - INÍCIO TRAJECTO 
 
MEDIUM: PLANO PRIMEIRA PESSOA A DESCER RUA GAIA 













1. Close-up da corrente/”espiral” mudanças 
 
2. Close-ups vários da bicicleta 
 
3. Timelapse céu 
 
4. GoPro: capacete => colocar luvas 
 
5. GoPro: capacete => frente 
 
6. GoPro: selim => trás 
 
7. GoPro: suspensão frente 
 
8. Wide Shot: câmara Serra do Pilar apontada para a linha do metro e jardim, bicicleta 
passa ao fundo 
 
9. Wide Shot: câmara Serra do Pilar apontada para ponte e Porto 
 
10. Wide Shot: câmara na Ponte D. Luís apontada para estrada (Gaia-Cais), bicicleta 
passa ao fundo 
 
11. Med/Wide Shot: rua apertada Gaia (vários sítios): câmara junto ao chão, bicicleta 
passa tangente a toda velocidade 
 
12. Med/Close up: Teleférico visto de rua de Gaia 
 
13. Planos diversos do Porto: close ups 
 

















Rascunho da montagem (minutos iniciais) 
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